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introduzione:
Ornamento e decorazione hanno etimologicamente 
significati diversi, ma il tempo e l’uso li hanno resi pressoché sinonimi, facendo sottintendere a 
entrambi un abbellimento totalmente superfluo, in opposizione quindi alla struttura, che è invece 
sostanziale per tutto il sistema. Ma fin dall’antichità, solo raramente l’architettura ha considerato 
estranei gli ornamenti applicati, non percependoli come parte integrante del suo linguaggio, vi-
sualizzandone e sottolineandone spesso le strutture essenziali, per qualificare la costruzione e 
definirla nella sua organicità. Vitruvio, attribuiva all’ornato un posto d’onore (purché 
non si arrivasse alla decorazione eccessiva e all’inutile sfarzo) perché riconosceva che l’ordine, la 
disposizione, il numero, il decoro, la distribuzione stessa degli elementi architettonici avessero in 
sé una finalità ornamentale.
Nelle chiese bizantine, i mosaici non hanno una funzione esclusivamente decorativa, subordinata 
all’architettura, ma smaterializzano la pesante concretezza dei muri, dimostrando inoltre la stret-
ta fusione e l’armonica integrazione tra espressioni artistiche diverse. Così, in alcune esperienze 
gotiche la pietra viene traforata, sfaccettata per contribuire all’ideale ascendente del periodo, nel 
Barocco la decorazione diviene architettura e l’ornamento strumento illusionistico 
che sfonda pareti e soffitti, creando giochi di profondità, “architetture nell’architettura”. Ma, nel Ba-
rocco, effetti decorativi si hanno anche con l’uso della luce, come strumento di rappresentazione e 
di deformazione spaziale.
In tutte le epoche, tuttavia, vi è stato un gioco d’alternanza tra accettazione e rifiuto della decora-
zione e ora l’uno ora l’altro atteggiamento diveniva forza culturale prevalente. Dalla metà dell’Ot-
tocento, la concezione dell’ornamento come rivestimento convenzionale era 
inscindibile dallo stile, concepito come espressione completa e integrale di un’epoca. Contempora-
neamente, il dibattito sull’argomento si fa incalzante e quanto mai vivace: Pugin, Ruskin, Semper, 
Jones, Viollet-le-Duc, Riegl, Worringer, Loos, Boas e altri animano con le loro teorie interi decenni, 
ciascuno paladino delle proprie convinzioni, secondo le quali ornamentare è «insozzare i muri con 
disegni osceni» (A.Loos) e la decorazione è «il primo alfabeto del pensiero umano alle prese con 
lo spazio» (H.Focillon). L’ornamento è dunque «il principio dell’architettura» (J.Ruskin), ma anche 
«un lusso mentale, non una necessità [...] sarebbe un gran bene per la nostra estetica se fossimo 
capaci di fare a meno di usarlo per un buon numero di anni» (L.Sullivan). Non deve stupire tanta 
diversità di opinioni: già nel Medioevo gli ordini religiosi discutevano sull’opportunità o meno di 
accettare nelle chiese qualunque cosa potesse distogliere dal raccoglimento, per cui al rigore dei 
mendicanti del Duecento o degli agostiniani del Quattrocento si contrappose l’abbondanza pittori-
ca dei francescani (per esempio ad Assisi).
Focalizzando la nostra attenzione sul ruolo attivo che l’ornamento ha avuto nell’architettura moder-
na emergono almeno tre precise posizioni. Una considera l’ornamento come un abbellimento ad-
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dizionale ma essenziale per distinguere l’architettura dalla mera costruzione, un’altra lo definisce 
come una qualità «che non è mai stata sulla cosa, ma della cosa» (F.Ll.Wright), determinato quindi 
dalla grana dei materiali usati, dai rapporti cromatici e spaziali, dall’uso della luce, dalla creazione 
di ritmi attraverso la ripetizione, l’intensificazione e la dilatazione di singoli elementi, dall’accen-
tuazione del valore plastico degli oggetti architettonici, dall’importanza e dal significato del portato 
tecnologico e così via. La terza posizione non considera l’ornamento come un linguaggio da utiliz-
zare, stilemi da impiegare tout court, ma come parte non scindibile di un bagaglio culturale da rivi-
sitare, ironizzare, deformare e su cui riflettere analiticamente e contestualmente. Queste opinioni, 
in una vasta gamma di sfumature, portano nel giro di un secolo o poco più a rovesciare il concetto 
stesso di gusto: dalla bellezza adorna alla bellezza disadorna, dall’abbellimento anche pomposo 
all’essenzialità funzionale. Gli esempi di questo avvicendarsi sono molti: l’affermazione dei revival 
stilistici dovuti - ma non tutti e non per tutto - alle teorie di John Ruskin ed Eugène Viollet-le-Duc, 
la rivoluzione espressiva e la particolarissima grafia nervosa dell’Art Nouveau, la parziale accet-
tazione dell’ornamento come utile mediatore fra tradizione e innovazione (per esempio, gli arconi 
della Tour Eiffel o le decorazioni floreali della casa in rue Franklin a Parigi di Auguste Perret in cui 
l’ornato contraddistingue i tamponamenti dalla struttura portante) o la prospettica chiusura esoti-
ca del Chrysler Building a New York di William Van Alen), la semplificazione decorativa di alcuni 
partiti architettonici della tradizione classica (la Cà Brütta a Milano di Giovanni Muzio), mentre la 
completa negazione di ogni decorazione per la sua superfluità e arretratezza invocata da Adolf 
Loos («L’ornamento è un delitto!», pare gridasse a 
Behrens nel 1908, e anche «L’evoluzione della civiltà è sinonimo dell’eliminazione dell’ornamento 
dall’oggetto d’uso») è messa in pratica dagli architetti del Movimento Moderno, per poi essere ridi-
scussa dal Postmodern. Per evitare superficiali considerazioni, occorre precisare che Loos si sca-
gliava in realtà soltanto contro quel tipo di ornamento che, aggiungendosi, altera l’originaria natura 
della superficie quale sarebbe direttamente leggibile in base alla grana e ai caratteri del materiale 
che la costituisce. Infatti, l’opera di Loos è piena di figure, immagini e ornamenti (per esempio, con 
l’accostamento di materiali e colori diversi o la ricercatezza dei rivestimenti) che vanno ben oltre 
la semplicistica e presunta pura espressione tecno-costruttiva, ma alludono sempre a qualcosa, 
metaforicamente o simbolicamente.
La negazione modernista è, con fondatezza, interpretabile in altro modo: come hanno sostenuto 
Robert Venturi e Denise Scott Brown, gli architetti razionalisti sono stati guidati dal rifiuto all’orna-
mento a disegnare edifici che erano ornamento, opere in cui lo spazio e l’articolazione si sostitui-
vano a simbolismo e alla decorazione. E ancora Venturi, appellandosi contro il purismo del vecchio 
Movimento Moderno, l’uniformità e il tedio dei maestri, parafrasò il paradosso miesiano «Il meno 
è il più» (Less is more) con «Il meno è una barba» (Less is 
a bore) e promosse un’architettura della varietà e della complessità visiva e volumetri-
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ca.
Molti edifici di oggi, ripropongono la decorazione in una maggiore attenzione all’articolazione della 
facciata, nell’uso di determinati materiali (il mattone, l’alluminio, le superfici trasparenti, i marmi), 
negli accostamenti che ne derivano. Del resto, già il profilo inusuale e il ritmo dei serramenti della 
Maison de la Culture a Firminy di Le Corbusier o il suo espressionismo a Ronchamp, le facciate 
degli edifici di Louis Kahn ad Ahmedabad e a Dacca con quelle enormi aperture circolari e ora 
le opere di Aldo Rossi, Mario Botta, Paolo Zermani e tanti altri non sono affatto immuni da que-
sto tipo di decorazione. Un caso limite può essere l’aggressiva facciata della Zentralsparkasse di 
Günther Domenig realizzata a Vienna, una città paragonabile a un museo dell’evoluzione del gusto 
perché ospita le opere di Otto Wagner e della Secessione, di Adolf Loos (tra cui il fabbricato della 
Michaelerplatz così “scandalosamente” privo di aggettivazioni e orpelli) e, dopo il modernismo, 
l’edificio di Domenig, il quartiere di edilizia sociale concluso da Friendensreich Hundertwasser 
(«Un pittore - ha scritto Ernst Beneder - che soleva dipingere architettura e si è trovato improvvisa-
mente un’architettura da dipingere») e il nuovissimo Haas Haus di Hans Hollein.
In conclusione, oggi è abbastanza raro che i fronti di una costruzione siano presi per materiale 
grezzo, tela da dipingere (come il Palazzo delle imposte a Lisbona di Tomás Taveira, dove sulla 
torre degli uffici è stato vistosamente dipinto il profilo delle ciminiere con tanto di fumo per creare 
un’efficace contrapposizione al curtain-wall e un fulcro nel panorama urbano) se non forse per 
realizzare trompe-l’oeil, quinte scenografiche, ma è molto più frequente osservare che gli architetti 
usano elementi tipici della progettazione (un cornicione più sporgente, una studiata simmetria o 
dissimmetria, un uso non convenzionale dei materiali, una contrapposizione di forme geometri-
che) per distinguere le proprie opere. Tutto bene, sempre che la decorazione e l’ornamento non 
vengano usati per coprire un vuoto di pensiero o come diceva nel 1916 Heinrich Tessenow: «L’or-
namento, o la decorazione, è dovunque, ma è tanto migliore quanto meno è voluto, oppure tanto 
più ci appaga quanto più lo trattiamo con indifferenza. L’ornamento ha nel nostro lavoro più o meno 
il ruolo che hanno i modi di dire nella lingua parlata; questi sono inevitabili, riproducono in modo 
affatto naturale i modi della nostra vita sociale, ma non dobbiamo affidarci troppo alla loro facile 





La lingua degli Elleni adopera lo medesima parola per designare sia l’orna-
mento con cui decoriamo noi stessi e gli oggetti a cui teniamo, sia lo massima 
conformità alle leggi della natura e dell’ordine cosmico. 
Tale profondo duplice significato del termine è lo chiave della concezione 
ellenica del mondo e dell’ arte. Per l’Elleno l’ornamento, nella sua regolarità 
cosmica, era il riflesso dell’ordine generale del mondo così come è percepibile 
ai nostri sensi nella realtà fenomenica ed assumeva il valore di simbolo au-
toesplicantesi, universalmente comprensibile, della conformità alle leggi della 
natura che, nell’arte figurativa e principalmente nell’arte cosmica per eccellen-
za, l’architettura, appare ovunque come essenziale elemento del rivestimento 
formale. ( ... ) 
La parola greca costruire significa 




Esistono più modi di intendere lo decorazione degli edifici. La prima o più an-
tica, che si presenta più naturalmente allo spirito dell’uomo, consiste nel trarre 
lo decorazione degli oggetti dai materiali impegnati per costruire. L’abitante 
delle foreste innalza i propri edifici servendosi degli alberi che abbatte: lo 
massa di questi boschi, il fogliame di cui sono coperti costituiscono lo prima 
e più naturale decorazione. Quando in seguito migrerà in regioni non boscose, 
abituato alle forme fornite dai boschi, egli certamente assegnerà ai nuovi ma-
teriali le stesse forme proprie delle opere di carpenteria. ( ... ) 
Il secondo metodo decorativo è il risultato di uno stato di civilizzazione più 
compiuto e consiste nell’ assegnare alle diverse componenti degli edifici for-
me non più imposte da una tradizione inconsulta ma, al contrario, dal razioci-
nio, dalle esigenze che si presentano, dalle necessità derivate dal clima.( ... ) 
A nostro avviso l’architettura migliore è quella in 




Heinrich Tessenow (191) 
L’ornamento, o lo decorazione, è dovunque; ma è tanto migliore quanto meno 
è voluto, oppure tanto più ci appaga quanto più lo trattiamo con indifferenza. 
L’ornamento ha nel nostro lavoro più o meno il ruolo che hanno i modi di dire 
nella lingua parlata; questi sono inevitabili, riproducono in modo affatto na-
turale i modi della nostra vita sociale, ma non dobbiamo affidarci troppo alla 
loro facile presa se non vogliamo che diventino un intralcio. Potremmo creare 
l’ornamento soltanto se terremo conto degli elementi necessari e progressivi 
della vita collettiva o dei fondamenti di ogni buon lavoro artigianale. Così per 
esempio, quando costruiamo un muro di mattoni secondo le regole, cioè ri-
spettiamo l’ordine e teniamo presente soprattutto ciò che è essenziale e ri-
spondente a necessità, allora quel muro esibirà apertamente lo proprietà de-
corativa che gli appartiene; ma avremo ottenuto questo risultato senza averlo 
voluto in modo diretto. Potremmo dire che l’ornamento, nei casi migliori, è una 
specie di involontario sorriso, capace di rischiare tutta lo fatica e la serietà di 
un duro lavoro. 
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Hendrik Petrus Berlage (1905) 
Si può parlare di un’opera architettonica soltanto quando predomina il prin-
cipio logico costruttivo, quando il rivestimento vero e proprio non è un invo-
lucro incoerente che nega lo struttura, e neppure un abito, bensì è indisso-
lubilmente legato alla costruzione interna; se poi lo costruzione è decorata, 
vogliamo cercare di riscoprirne il corpo. Il passato e tutto 
ciò che è inutile, devono scomparire 




Noi siamo andati oltre l’ornamento, siamo arrivati alla piana semplicità, senza 
decorazioni. Ecco, il tempo è vicino, ci aspetta il compimento. Presto le stra-
de della città splenderanno come bianche mura! Come Sion, la Città Santa, 
capitale del paradiso. Il compimento sarà nostro. Il paradiso è 
bianco; anche quello che si avvicina di più a Dio - il Partenone, l’Idea, 
la Purezza, la Pulizia lascia cadere il suo colore.
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“un rivestimento di calce: 
la Legge Ripolin”
Vogliamo fare un atto morale: AMARE LA PUREZZA!
Vogliamo migliorare la nostra condizione: avere il potere di giudizio! Un atto 
che porta alla gioia della vita: il perseguimento della perfezione.
Immaginiamo i risultati della Legge di Ripolin. A ogni cittadino viene richiesto 
di sostituire le sue tende, i suoi damaschi, le sue carte da parati, i suoi stam-
pini, con un semplice rivestimento di bianco ripolin. La sua casa è resa pulita. 
Non ci sono più sporcizia, angoli bui. Ogni cosa è mostrata così com’è. Poi 
viene la pulizia interna, poiché la scelta adottata porta al rifiuto di permette-
re alcunché che non sia corretto, autorizzato, voluto, desiderato, escogitato. 
Quando sei circondato da ombre e angoli bui tu sei a casa solo entro i confini 
confusi dell’oscurità che i tuoi occhi non possono penetrare. Non sei padrone 





BIANCO è il colore spirituale dei nostri tempi, la pulizia che dirige tutte le no-
stre azioni. Non è né bianco grigio né bianco avorio, ma puro bianco.
BIANCO è il colore dei tempi moderni, il colore che dissipa tutta l’era; la nostra 
è un’era di perfezione purezza e certezza.
BIANCO. Include tutto.
Noi abbiamo sostituito sia il “marrone” della decadenza e del classicismo sia 
l’”azzurro” del divisionismo, il culto del cielo azzurro, gli dei con le barbe verdi 




Ma per Le Corbusier, ornamento, confusione, scintillio e colore 
non erano tanto segni di una primitiva «degenerazione», come erano stati per 
Loos, quanto piuttosto quella forma particolarmente moderna di degenerazio-
ne che noi ora chiamiamo kitsch. 
La differenza è importante, perché mai Le Corbusier attaccò quello che egli 
vedeva come l’au¬tentica “semplicità” delle culture popolari del passato, cul-
ture che, ammetteva, avevano la loro pro¬pria bianchezza: “La calce è stata 
associata con l’abitazione umana fin dalla nascita dell’umanità”. li problema 
era, piuttosto, la moderna ornamentazione e colorazione industriale, un pro-
blema che, per Le Corbusier, puzzava di confusione, di disordine, di disonestà, 




Ernesto Nathan Rogers: «Secondo Gropius, l’esclusione della conoscenza 
della storia all’inizio della formazione dell’architetto, lo pone su basi più larghe 
e lo struttura più solidamente [evitando] intimidazioni e imitazioni. E’ eviden-
te qui il segno di un complesso verso la storia - che si può riportare anche al 
vecchio mito: Edipo che si acceca dopo aver ucciso il proprio padre e aver 
avuto un impossibile amore con la propria madre -; il vero malinteso di questa 
impostazione è che è data da persone come Gropius (e gli altri Maestri) i quali 
conoscono la storia da cui non hanno avuto certo intimidazioni né suggeri-




Van de Velde è sì uno degli alfieri ricono-
sciuti dell’Art Nouveau, ma entro prospettive sensibilmente diverse rispetto alla poetica di un pur 
rispettato Horta. Si può affermare che le divergenze più marcate fra i due, presi come paradigmi di 
due „anime del modernismo, si palesano nella concezione dell’ornamento. Da un lato il complesso 
linguaggio di Horta, dove l’ornatus, applicato a un determinato componente di quel Gesamtkun-
stwerk che è divenuto l’edificio moderno, carica quella specifica parte di valenze, spesso simboli-
che, che vanno oltre il significato primo dato dall’utilità concreta di essa (ed è proprio in questa po-
lisemìa la ricchezza, ma anche la difficoltà del messaggio hortiano). Dall’altro l’ambigua posizione, 
per lo meno agli esordi, di Van de Velde, che in uno stesso articolo (Aperçus en vue d’une synthè-
se d’art, 1895) arrivava a definire l’arte “l’ornamento meraviglioso della vita […], perché l’essenza 
di tutte le arti consiste nell’ornamento”, per poi scrivere invece, poco sotto, che “la vita è utilitaria” 
e che a tacciare il XIX secolo di utilitario furono soltanto dei “sognatori impenitenti e sterili”, pieni 
della propria vanità. 
“Affinché un prodotto sia bello, occorre che esso si riveli utile,
la linea deve esprimere lo sforzo da lei compiuto. 








Il fenomeno architettonico, benché fondamentalmente inscindi-
bile, può essere esaminato per parti ai fini di una critica proces-
suale nei suoi elementi primordiali che coesistono dialetticamente 
in ogni momento della sua fenomenologia: una polare riassume 
tutto quanto necessita all’oggetto per farsi sostanza ed acquistare 
consistenza nello spazio, l’antipolare rappresenta ciò che lo qua-
lifica poeticamente, lo personalizza, lo giustifica nel tempo. Alla 
forza coesiva che tiene insieme gli elementi del primo termine 
(leggi naturali, leggi razionali ed economiche ecc.) dò, per con-
venzione, il nome di energia costruttiva e a quell’ altra, che agisce 
nel secondo termine (leggi delle forme, interpretazione dei conte-
nuti ecc.), dò il nome di energia decorativa. 
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energia costruttiva energia decorativa
energia costruttiva energia decorativa
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progetto per il 
Monumento alla 







Caduti nei campi 
di concentramen-





Il monumento, commissionato dall’associazione dei reduci dei campi di concentramento fu ideato 
progettato ed eseguito in una settimana. La prima versione era in ferro verniciato di bianco, con 
basamento di pietra e copertina in marmo di Carrara: conteneva al centro del traliccio una urna 
piena di terra dei campi tedeschi. Le lastre in marmo bianco e nero portavano iscrizioni tratte dal 
discorso della montagna. Questa versione. presto deteriorata nella materia. fu sostituita da una 
seconda versione(1950) nella quale il ferro fu sostituito con il bronzo ed il basamento rifatto tutto 
in marmo di Carrara: le dimensioni furono leggermente aumentale per portare l’urna all’altezza 
dell’occhio del visitatore. 
Ritenuta questa seconda versione troppo raffinata per la severità del tema si procedette nel 1955 
alla reintegrazione del monumento nel suoi caratteri originari. 
“Il reticolo tridimensionale, leitmotiv di tante felici prove dell’architettura razionalista lombarda, da 
Persico a Nizzoli a Terragni costituisce l’idea informatrice di questo Monumento.
Il ricordo che per sempre celebra è altra, cosa dal dolore tutto mondano ed esibito della grossa 
borghesia, misurato dalla opulenza della tomba. L’architetto allora rattrapisce la dimensione del 
monumento, non solo. ma lo costruisce come pure trasposizione plastica di una geometria ideale, 
di un tracciato armonico tutto inlelletuale che tende a confondersi con l’atmosfera e a divenirne 
parte. La “monumentalità” intrinseca dell’opera, affermata come abbiamo visto fin dalla sua relazio-
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ne con l’intorno (il monumento è situato alle spalle del famedio degli uomini illustri e della cappella, 
al centro del grande piazzale intero no sul quale convergono le prospettive dei viali di cipressi), 
posizione intensamente espressiva quindi, sia di un rapporto di mediata continuità e quasi di ris-
pecchiamento con l sepolcri degli spiriti magni sia di una gerar¬chia dei valori di testimonianza e 
di ricordo che viene esaltata per l’essere il monumento all’aperto e quindi attivamente coinvolto nel 
movimento della folla.
Viene confermata dalla sua strutturazione formale: un cubo le cui facce sono scompartile da una 
trama di croci greche modulate secondo i rapporti della sezione aurea e che si proiettano verso 
l’interno fino a delimitare un cubo più piccolo sospesa nel quale è l’urna con la terra dei Lager. Il 
basamento 1 conducie a terra il disegno della croce e determina il centro del prato circolare che 
accoglie il monumento
Cubo, croce greca e cerchio in quanto forme geometriche esatte 
sono di per sè secondo una mistica che oggi non può essere che 





i valori, la crisi dell’uomo
il rimorso e la perdita dell’io.
il monumento, non ai caduti:
AI MORTI.
Monumento e tomba dell’architettura 




nel Parco, per 
incarico del Mu-
seum of Modern 
Art di New York, 





il Padiglione è stato concepito come un vaso che potesse racchiudere con il minimo perimetro la 
maggior superficie possibile e attraverso le parti vetrate delle sue pareti offrisse una duplice in-
quadratura: dall’interno del padiglione gli aspetti più suggestivi del parco e dall’esterno gli oggetti 
esposti come in una serie di vetrine variabili col muoversi dell’ osservatore. 
Ciò è stato ottenuto con la semplice struttura: montanti di legno che sostengono il tetto, tra i quali 
vi sono i cristalli oppure pannelli di masonite, distribuiti in relazione alle necessità di esposizione.
Il perimetro esterno è di uguale altezza (2,80 m) ma all’interno in posizione eccentrica è un patio 
(6 m di diametro), da un lato più basso (2,40 m) e dall’altro più alto (4,50 m) del cerchio esterno, 
cosi che la copertura che vi si adagia segue un andamento sinuoso di particolare valore plastico, 
Tutti gli elementi costruttivi sono elementari: i montanti di legno da 5 X 20 cm, infissi in una fonda-
zione di calcestruzzo, sostengono le travi del soffitto dirette tutte verso il centro del patio. 
Su questi montanti sono fissati con un coprifilo di legno i cristalli oppure i pannelli di masonite; 
questi ultimi sono rinforzati da una crocera interna ed esterna, Ad aumentare l’effetto spaziale i 
montanti esterni sono dipinti in rosso su una facciata ed in blu sull’altra, mentre in senso opposto 
sono dipinti montanti interni. 
La copertura del tetto è di legno lucidato naturale reso impermeabile con tre strati di cartone. 
Nel patio i cavetti di acciaio, sistemati per controventare tutta la struttura, realizzano una forma 


















La tenda, del diametro di 37 metri, era realizzata in tubo metallico ad elemen-
ti modulari con giunti regolabili, brevetti Marzoli: è costituita da una serie di 
puntoni a traliccio, impostati sulla pianta circolare e progressivamente più alti 
a definire un coronamento elicoidale; i puntoni sono controventati a terra me-
diante spine a traliccio. Una serie di cavi metallici confluenti al vertice mette  
in tensione la struttura.
La grande tenda, in tela viola fodera-
ta di rosso, era tenuta a posto da bocce di legno verniciate in az-




rinto dei ragazzi” 
nel parco della X 
Triennale di Milano
con graffiti di 
S.Steinberg e 
scultura mobile di 
A.Calder
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Uno dei problemi più attuali 
della vita culturale è quello di 
stabilire un contatto tra l’arte 
e il pubblico ... 
Ritenendo che questa sia 
essenzialmente una questio-
ne di educazione, crediamo 
che debba essere affrontata 
fino dagli anni della prima 
giovinezza, sl che l’arte non 
diventi una esperienza astrat-
ta e ìntellettualistica- (dalla 
relazione di accompagna-
mento al progetto). 
Il labirinto dei ragazzi è costi-
tuito da sei spirali in muratu-
ra, contrapposte due a due, 
sulle quali si svolgono i graffiti 
di S. Steinberg. 
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AI centro della composizio-
ne la scultura mobile di A. 
Calder. 
La forma semplice di questa 
costruzione reaIizzata con 
materiali e tecniche tradizio-
nali quali il muro in mattoni 
e l’intonaco con polvere di 
marmo adatto per il clas-
sico graffito che scopre il 
sottostante intonaco al nero 
zinco contiene da una parte 
una sintesi imrnediatamen-
te percettibile delle tre arti 
plastiche e realizza l’assunto 
di una inizìazione all’arte 







Tomba del poeta 
Rocco Scotella-





Sempre nuova è l’alba 
Non gridatemi più dentro,
non soffiatemi in cuore
i vostri fiati caldi, contadini.
Beviamoci insieme una tazza colma di vino!
Che all’ilare tempo della sera
s’acquieti il nostro vento disperato.
Spuntano ai pali ancora
le teste dei briganti, e la caverna –
l’oasi verde della triste speranza –
lindo conserva un guanciale di pietra....
Ma nei sentieri non si torna indietro.
Altre ali fuggiranno
dalle paglie della cova,
perchè lungo il perire dei tempi
l’alba è nuova, è nuova.
[1948]                   
                            (Rocco Scotellaro)
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La tomba di Rocco Scotellaro, nella cittadina d’origine arabo-normanna di Tricarico, vicino  Matera, 
si colloca lungo il muro di cinta del cimitero; fondale prospettico del viale principale bordato da alti 
cipressi, rivolto verso oriente. 
Il monumento, opera dello studio BBPR, guarda un’estesa vallata, “nel versante lungo del Basen-
to”, luogo assai caro e ricorrente negli scritti del poeta. E’ composto da un recinto di 4 x 4 metri , 
delimitato per tre lati da un basso muretto di pietre a secco e, nel quarto lato che guarda la valle, 
è dominato da un piano verticale “squarciato” nella parte centrale; realizzato con blocchi di pietra 
sovrapposti e sfalsati in modo che l’apertura più ampia della base si restringe verso l’alto senza 
chiudersi. Si sono ipotizzate, nella determinazione delle sue dimensioni, relazioni con quelle del 
Modulor lecorbuseriano e, nello stesso tempo, riferimenti e richiami di modelli arcaici. Sulle pietre 
sono incisi gli ultimi versi della poesia Sempre nuova è l’alba, che si trova nella raccolta É fatto 
giorno, pubblicata postuma, a cura di Carlo Levi, nel1954 e che nel 1955 ha vinto il premio Viareg-
gio.  
Una ringhiera di ferro ha sostituito il disfatto muro a secco di cinta del cimitero, al di là non c’è più 
nulla che si possa avvicinare alla descrizione della contrada fatta da Rocco ne L’uva puttanella. 
Sono scomparsi i campi d’ulivi, non ci sono più le vigne: una distesa incolta che termina oltre i 
monti della Serra con la visione del fiume Basento.




Dalla felice congiunzione tra cultura d’élite e popolare che il poeta nella sua breve esistenza saprà 
sviluppare in maniera originale, rimarranno affascinati: Carlo Levi, che aveva conosciuto Rocco ai 
tempi del confino, Adriano Olivetti, che nel 1949 gli aveva assegnato una “borsa di studio” e che 
aveva pubblicato i suoi scritti su Comunità e soprattutto Rogers, che a qualche mese dalla morte 
aveva pubblicato il noto editoriale su «Casabella - Continuità», Le responsabilità verso la tradizio-
ne. In esso l’architetto asseriva: “Da quando ho letto È fatto giorno, le poesie di Rocco Scotellaro, e 
– con ancor più diretto interesse – la sua oggettiva prosa nelle interviste dei Contadini del Sud, la 
figura di questo nuovo vate è assurta a custode dei miei sentimenti come quella di un antico santo, 
che, mentre indica pateticamente la meta da tentare, ammonisce e fustiga. Ammonisce e fustiga 
perchè ci sentiamo molto da meno di lui, noialtri che siamo troppo spesso ai margini della verità 
vissuta”. 
Per delineare i termini di “continuità nel dialettico scambio di rapporti” tra energie della tradizione 
spontanea ed energie di quella colta, quale patrimonio universale del pensiero (che in architettura 
diviene impostazione metodologica contro ogni formalismo), Rogers sceglie proprio Scotellaro e 
Alvar Aalto, come figure esemplari. “Percorrendo opposti cammini, – conclude l’autore – questi due 
uomini [...] hanno offerto la fatale testimonianza del nostro tempo; il poeta è salito dai suoi semplici 
nascimenti alla città, ai luoghi della cultura; l’architetto, denso di cultura, è sceso alle radici della 




Manfredo Tafuri, riflettendo sulla tomba di Rocco, la definisce una “allegoria dello stato d’animo” 
che muove le ricerche degli architetti italiani in quegli anni e che accomuna le opere dei BPR (in 
particolare la Torre Velasca del 1958) alla Casa alle Zattere a Venezia di Ignazio Gardella, termina-
ta nel 1958. In queste opere si tratta di “di far parlare una memoria privata - quella dell’intellettuale 
- considerata per elezione depositaria di doveri rispetto alla memoria collettiva”. E aggiunge, a pro-
posito dell’editoriale sopra citato: “E in esso che Rogers parla della saldatura in un’unica tradizione 
della cultura popolare (spontanea) e di quella di élite come di un «dovere»: autenticità e capacità 
critica, in tale ipotesi, verrebbero a fondersi. L’articolo è di grande importanza, esso esplicita ten-
denze già vive nell’architettura italiana dando ad esse fondamenta teoriche ed è indice  dei modi in 
cui la cultura settentrionale vive l’afflato populista. Dentro tale ottica - populismo come garanzia di 
autenticità per un linguaggio teso all’interpretazione critica - opere come quelle di Gardella dei Bpr 
e di G. De Carlo negli anni cinquanta divengono assai più comprensibili”.
L’adesione dell’architetto triestino al pensiero di Rocco Scotellaro, tuttavia, non si ferma alla ricer-
ca della relazione tra cultura popolare e di élite, ma si apre al problema del rapporto tra passato 
e futuro, a quello della continuità e crisi, alla posizione etica dell’intellettuale e, in definitiva, alla 
definizione del rapporto dell’artista con il mondo contemporaneo. 
Dalla relazione del progetto si legge: “questa tomba vuole rendere omaggio allo spirito del poeta e 




L’alba è l’immagine che ricorre più spesso nella poesia di Scotellaro. Non è semplicemente il  sim-
bolo della speranza del futuro, ma esprime altresì la necessità, il dovere morale, il dramma di do-
ver ricominciare sempre da capo, “di nuovo”: rendere viva e sempre nuova la tradizione e la storia. 
Ma l’alba è anche l’indistinto, il vago, l’inconoscibile che, nei versi del poeta, coincide con il suo 
sentimento verso il contemporaneo; in cui l’artista pur aderendo al proprio tempo deve sapersene 
distaccare, percorrere “i sentieri” da cui non si può tornare indietro; e attraverso la felice immagine 
del volo che sempre “di nuovo” si ripete, si fa luce una potenzialità possibile, qualcosa che è rivolto 














to al deportato po-
litico e razziale nei 
campi di concen-
tramento nazzisti, 
nel castello del Pio 











El ornamento siempre ha sido motivo de controversia y cíclicamente ha ido apareciendo y reapa-
reciendo en el panorama del debate cultural arquitectónico, en los diferentes momentos de la hi-
storiamoderna y siempre de manera apasionada, en la que defensores y detractores han converti-
do el uso o la ausencia de la ornamentación, no sólo en una consideración estética, sino en una
cuestión ideológica o ética hasta llegar a convertirlo en ocasiones en dogma.
En cuanto a la transversalidad entre las artes, la posibilidad de interacción o integración entre 
ellas, el cruce de las diferentes disciplinas en el quehacer arquitectónico, ha sido el tema
recurrente y en la actualidad, los principales ideólogos y críticos de la arquitectura insisten en la 
idea de que el mestizaje de las artes será la base de las arquitecturas que se
desarrollarán en los próximos años.
Si arquitectura es hacer que una idea abstracta se convierta en una forma concreta mediante un 
proceso constructivo; a lo largo del proceso arquitectónico se van superponiendo momentos crea-
tivos, técnicos y estructurales ¿en qué momento aparece el ornamento?, ¿cuál es su significado 
social e histórico?, ¿aparece ya el ornamento en el primer dibujo que condensa y valida la primera 
fase del trabajo proyectual, y que al ser instantáneo, la mano dibuja a la velocidad del pensamien-
to?, ¿qué relación se establece entre el que lo provoca y el espectador? Trataremos de indagar si 
el ornamento está en el edificio o en la mirada del que lo contempla.
El proyecto para el nuevo Jardín Botánico de Barcelona, es una obra transversal en la que diferen-
tes especialistas cruzan sus conocimientos en el mundo del arte y de la arquitectura, de la geo-
metría y el azar, de la biología y la botánica, para construir un espacio natural desde lo artificial. 
La estructura del jardín, una malla fractal deshilachada sobre el terreno, se prepara para recibir 
los diferentes fitoepisodios delos mediterráneos del mundo. Las plantas como ornamento del 
jardín se convertirán con el tiempo en su propia estructura, ocultando la estructura inicial que dio 
origen al jardín. La transversalidadhabrá logrado convertir el ornamento en estructura. Digamos 
que se ha construido naturaleza a través de la arquitectura o que es la propia naturaleza la que 
sostiene lo artificial.
Como conclusión el ornamento, como complemento de lo necesario y que era en un principio 
aplicación, después llegaba a fundirse en la proposición arquitectónica, para acabar subsistiendo 
en un plano externo paralelo a la arquitectura, ha necesitado de la transversalidad para entrar en 
el mundo contemporáneo bajo la forma de artificio, frente a lo natural.
En un momento en que la arquitectura se ha convertido en un hecho multidisciplinar y colectivo 
se agudiza aún más la soledad primera, la contradición frente al papel en blanco, que convierte el 
trabajo intelectual en un acto violento.
Por un lado la experiencia como lastre en el primer momento de la creación que induce la manera 
de hacer e intenta reformular el proyecto anterior, y por otro la necesidad de comenzar desde cero 
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y reinventar la experiencia, al convertir cada obra en un hecho singular frente al proceso continuo 
que interrelaciona las sucesivas experiencias.
La música vive la transversalidad tanto en el plano de su realización como en el plano conceptual 
de la expresión. El trabajo musical es por naturaleza muy diversificado. Así el trabajo del compo-
sitor se asemeja al del arquitecto, ambos tienen raíces en el mundo de las ideas, pero también 
precisan la relación articulada de los especialistas.
La técnica, los instrumentos y el espacio de la realización musical o arquitectónica son lugares de 
la memoria que dialogan con la obra en una relación de recíproca incidencia. La música y la arqui-
tectura pueden hoy convertirse en una señal de transversalidad, en un instrumento de búsqueda 
interdisciplinar al aplicar las nuevas tecnologías informáticas. El músico contemporáneo Peter Ga-
briel realiza en el mundo virtual la fusión entre arquitectura y música al descomponer las fachadas 
de su cottage convirtiéndolas en músicas étnicas.
Hoy, según François Burkhardt, el control se debe producir sobre los parámetros ambientales, 
sobre las consecuencias de la vida del hombre y sobre la transformación cultural que ésta genera, 
para modificar lo existente y producir una transformación.
Sólo pueden ser contemporáneas las formas de arte que desborden el campo de atención de 
los especialistas. Hasta hace relativamente pocos años la integración entre las artes se producía 
como una yuxtaposición articulada entre las diferentes disciplinas.
Cuando la mirada no consigue atrapar la técnica de una forma o no le atribuye un sentido pasa a 
ser ornamento. Éste sería lo que especifica o personaliza un edificio, la transacción entre lo creati-
vo y lo constructivo, una posición indefinible como híbrido entre lo técnico y lo artístico. Para John 
Ruskin el ornamento aparece como mediación entre la técnica y el arte “la arquitectura aparece 
cuando y donde haya un trabajo que esté de más, inútilmente aplicado”.
En la formación clásica no existe diferencia entre estructura y ornamento, los griegos impusieron 
leyes al ornamento hasta el extremo, que llegaron a estructuralizar la forma, exactamente el fenó-
meno inverso al que se produce en determinadas arquitecturas actuales, en las que se da forma 
ornamentada a la estructura.
Si la casa de Tristan Tzara en el París de 1927 era casi un manifiesto sobre la ausencia de or-
namentación, los escritos de Adolf Loos y en particular su conferencia de 1908 “Ornamento y 
crimen” revelan la posición de las vanguardias de principios de siglo. Entresacaré algunas de 
las aseveraciones contenidas en dicho manifiesto: “La evolución de la cultura es proporcional a 
la desaparición del ornamento…, la ornamentación es un impulso primitivo acultural…”, “La au-
sencia de ornamento es fuerza intelectual”. Podríamos pues condensar en otra de sus frases, la 
visión que como arte aplicado tenía de la ornamentación: “El arte busca librarse de su profanación 
emancipándose de su aplicación”. Hoy casi un siglo después de aquella conferencia, la ornamen-
tación ya no se nos presenta como arte aplicado, sino que se mezcla íntimamente en el origen de 
las proposiciones arquitectónicas, convirtiéndose el ornamento en parte inherente del substrato 
cultural y también del resultado formal de la obra. Si una de las maneras de avanzar en arquitec-
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tura se produce al incorporar al proceso proyectual las posibilidades que dan determinados hal-
lazgos tecnológicos, es curioso ver como las últimas vanguardias de la ornamentación basados 
en la matemática de la repetición de los nudos como aproximación a la forma de nuevas pieles y 
la utilización matemática de los motivos del reino vegetal, nos aproximan a las ornamentaciones 
arcaicas de la antigüedad. Las transformaciones geométricas que presiden las modificaciones 
decorativas provienen del reino vegetal o antropomórfico, según Kent Bloomer, ornamentista ame-
ricano contemporáneo, la sintaxis del ornamento es abstracta y el vocabulario figurativo.
Los sistemas de comprensión numérica y con ello los ordenadores, buscan minimizar la longitud 
de los mensajes, pero en su propia eficacia permiten la repetición de signos y símbolos llegándo-
los a convertir en algo accesorio, pero quizás sustantivo como adorno.
El ornamento aparece como forma de la piel, en nuestros días reaparece el tatuaje de los pueblos 
primitivos como expresión ornamental del cuerpo humano, el ornamento estructurante como
forma de la piel reaparece con fuerza en el complejo mundo contemporáneo de las imágenes.
Robert Venturi, reivindica los signos y los ornamentos como fuentes explícitas de información, lle-
gando a adquirir independencia de las formas simples y los volúmenes habitables de los edificios, 
nuestra iconografía no se graba en la piedra.
Proponía, así, una disociación entre la arquitectura como algo únicamente funcional y necesario 
y el ornamento transformado en información. Así, el ornamento podrá escapar del universo dog-
mático de la arquitectura para variar infinitamente y la información transformada en comunicación 
podrá integrar múltiples culturas y vocabulario: “En la era digital, la ornamentación de los edificios 
podría variar cada hora”.
Podríamos empezar a intuir que la arquitectura se producirá al margen de la ornamentación 
cuando ésta, alejada de la arquitectura se desarrollará paralelamente a través de otras disciplinas 
como el marketing, la publicidad y los medios de comunicación. Quizás no sería necesareo per-
vertir las leyes constructivas o estructurales del proyecto. Podríamos tomar conciencia de aquello 
que está oculto y así acercarnos a la bella definición del ornamento que avanzaba Henrich Tesse-
now en 1916: “El ornamento es una expresión inevitable, involuntaria y conseguentemente incon-
sciente de lo que los arquitectos no quieren enseñar”.
Más allá y en el mundo virtual en el que nos movemos, dejará de ser necesaria la ornamenta-
ción en la propia arquitectura y aparecerá únicamente en su representación mediática, en los 
programas y prospectos de venta o en las formas de difusión y transmisión, produciéndose una 
disociación entre arquitectura como necesidad social y ornamento como algo únicamente sostan-
tivo y necesario para la expresión, difusión, especulación y finalmente transacción y venta de la 
arquitectura. Fijaríamos así aquella idea esbozada en el comienzo de que el ornamento está en la 
mirada del espectador y no en el propio edificio.
La arquitectura, liberada ya definitivamente del ornamento, necesitará de la transversalidad con-
temporánea para jugar su rol simbólico y social.
La transversalidad enriquece la cultura con su lectura pluridisciplinar. Hoy no es suficiente el 
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control del proyecto y la realización, sino que se requiere un conocimiento completo de todos 
los sectores de especialización que forman parte de una profesión. El arquitecto se convierte en 
alguien capaz de elaborar estrategias más que diseñar formas, su actitud y su sensibilidad será 
la que se impondrá al lugar. Al contrario, las arquitecturas en las que se reconocen los gestos del 
arquitecto devendrán papiroflexia. El arquitecto deberá moverse en los diferentes campos de las 
disciplinas y actuar de mediador (médium) y la arquitectura contemporánea se beneficiará de esta 
flexibilidad. Para mí, el arquitecto está en los huecos, en los vacíos, en los espacios ambiguos 
que quedan entre las necesidades de un cliente y las posibilidades de un lugar, y las mejores 
arquitecturas que conozco son aquellas que exploran las relaciones espaciales, la frontera entre 
la condición interna y el espacio libre, la relación tensa entre las envolventes y el espacio interior 
articulado por la luz.






in “Young Italian Architects/Giovani architetti italiani”, a cura di Mario Campi, Birkäuser - Basel/Bo-
ston/Berlin 1988
“Le forme fisiche possono risultare caratteristiche solo nella misura in cui noi stessi possediamo 
un corpo. Se noi fossimo delle entità puramente ottiche, il giudizio estetico del mondo fisico ci 
sarebbe precluso. (...) Abbiamo portato dei pesi e quindi sperimentato cosa sia un peso e cosa 
sia un contrappeso, siamo caduti per terra (...) per questo motivo sappiamo valutare l’orgoglioso 
destino della colonna e comprendiamo l’impulso di tutta la materia a disporsi, senza forma, sulla 
superficie della terra.”
Heinrich Wofflin, Psicologia dell’architettura , 1886
“La tettonica è un’arte che trova il proprio modello in natura, non nelle sue manifestazioni concre-
te, ma in conformità alle sue leggi. (...) L’ambito in cui si esplica quest’arte è il mondo fenomenico, 
le sue opere esistono nello spazio e si manifestano ai nostri occhi come corpi, attraverso la forma 
e il colore.
La tettonica è dunque la vera arte cosmica; la parola greca cosmos, che non trova corrispettivi in 
nessuna delle lingue vive, designa contemporaneamente l’ordine universale e l’ornamento. Tra 
creazione artistica tettonica e leggi universali della natura esiste un’armonia che ne rappresenta 
anche l’ornamento.”
Gottfried Semper, Theorie des Formell-Schönen , 1855 c.
“Arrivo a pensare che l’ornamento, per sua natura, sia una reazione naturale dei nostri sensi in 
presenza di uno spazio nudo, in cui cercano di collocare quanto soddisferebbe meglio la loro fun-
zione ricettiva.”
Paul Valéry, Intorno a Corot, 1932
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Tettonica
Il concetto concreto di peso e di resistenza precede nell’architettura la stessa nozione di tecnica. 
La fisicità della materia entra nel pensiero architettonico non come un fenomeno sottoposto al-
l’osservazione, ma come una struttura profonda del pensiero stesso. La tettonica di un edificio è 
compresa attraverso un’analogia corporea. La condizione comune di esistenza corporea è la base 
della possibilità da parte dell’uomo di tradurre la materia in architettura. Tuttavia, poichè questa 
fisicità risiede già all’interno del pensiero architettonico, e anzi ne costituisce l’assioma, il momen-
to della concezione di un opera di architettura appare indistinguibile da quello della sua messa in 
opera, in quanto quest’ultima è già contenuta nel processo logico iniziale. La tettonica fonda quin-
di un pensiero architettonico in grado di azzerare sia la teoria estetica classica della mimesi che 
quella idealista dell’espressione. La gravità è ciò che permette l’architettura come fatto unitario, in 
aperto contrasto all’idea storicista di composizione.
Lo spazio pesa.
Texture
Non esiste nel moderno ornamento possibile al di fuori della tessitura. Questa parola contiene al 
contempo gli accidenti che il caso ha operato sul materiale naturale, le volute fossili della pietra, e 
l’operazione matematica ed astratta dell’unire e dell’annodare. L’unione tra le parti costituitive del-
l’edificio avviene attraverso una concatenazione materiale, un’increspatura della materia che rivela 
l’impossibilità fisica della sua estensione infinita. Come una nota cantata, la cui durata non può 
essere mantenuta indefinitamente senza interruzione o cambiamento, nella costruzione i giunti 
sono dei semplici intervalli, delle pause, che rivelano la postura reciproca delle parti del manufatto, 
la natura diversa dei materiali che lo compongono. Contro la poetica hi-tech del giunto, la decora-
zione non può che darsi come interruzione, incompletezza.
Se la simmetria del caledoscopio o delle macchie di Rorschach trasforma l’informe in figura, la 
ripetizione trasforma la figura in tessitura. L’ideale figurativo del tappeto è uno dei pochi paradigmi 
decorativi accessibili al moderno. Il numero ci consente di risalire dalla figura all’arabesco.




1908, 28 Agosto - Enrico Peressuti nasce a Pinzano al Tagliamento.
1909, 16 Marzo - Ernesto Nathan Rogers nasce a Trieste.
1909, 1 Dicembre - Lodovico Barbiano di Belgiojoso nasce a Milano.
1910, 2 Aprile - Gian Luigi Banfi nasce a Milano.
1922/27 - Rogers si trasferisce a Milano dove si iscrive al liceo classico Parini, cosi come Banfi e
Belgiojoso: qui danno inizio alla duratura amicizia e ricevono l’insegnamento del filosofo Antonio
Banfi; accanto agli studi liceali affiorano interessi individuali: Rogers frequenta le lezioni di disegno
di Anselmo Bucci e collabora alla rivista “Le arti plastiche” diretta da Vincenzo Costantini; Peressuti
offre prove nella fotografia e Belgiojoso nel disegno
1927 - si iscrivono, in una classe di soli otto allievi, alla scuola diretta da Gaetano Moretti, informa-
ta a un insegnamento tradizionale secondo l’indirizzo impresso da Camillo Boito, a lungo direttore, 
ma segnata da un agnosticismo che tollera la conoscenza e la divulgazione dell’architettura mo-
derna europea
1932 - legati dall’amicizia e dall’affinità culturale, cresciute durante la scuola 
e siglate dall’impegno annunciato in occasione della laurea, Banfi, Belgiojo-
so, Peressuti e Rogers si costituiscono in studio professionale sotto la sigla 
BBPR
1933 - rafforzati dai primi riconoscimenti avuti con i progetti per i Littoriali di architettura e per la
Casa del sabato per gli sposi, i BBPR intraprendono una vasta attività professionale
1933/36 - negli anni che precedono la guerra, sono redattori e pubblicano scritti sulla rivista
“Quadrante”; Belgiojoso è direttore degli “Atti del sindacato interprovinciale fascista degli architetti”
1934 - Belgiojoso si sposa con Carolina Cicogna Mozzoni e con lei ha quattro figli
1935 - sono membri dei CIAM
1937 - al V Congresso dei CIAM tenutosi a Parigi partecipano Banfi e Belgiojoso
193 - la promulgazione delle leggi raziali costringe Rogers a celare la parte-
cipazione all’attività dello Studio, amara condizione che ben tratteggia nelle 
Confessioni di un anonimo del XX secolo, publicate su Domus
1939 - al Convegno dei CIAM svoltosi a Zurigo sono presenti Banfi e Peressuti; Banfi si sposa con
Julia Bertolotti e con lei ha un figlio
1940 - Belgiojoso è richiamato alle armi ed è presto smobilitato
1941 - Peressuti è richiamato alle armi, partecipa alla campagna in Russia ed è congedato per
malattia
1942 - nel dicembre aderiscono al Partito d’Azione clandestino
1943 - Banfi è richiamato alle armi; aderiscono al CLN, del cui comitato militare Peressuti fa parte
1944 - Peressuti si sposa con Emma Pasquinelli e con lei ha una figlia; Banfi e Belgiojoso vengono
arrestati il 21 Marzo a causa di una delazione: dopo l’internamento nel carcere di San Vittore e nel
campo di Fossoli, nel Lugli Banfi è deportato nel campo di sterminio di Mauthausen-Gusen II e
Belgiojoso in quello di Mauthausen-Gusen I; dal Marzo, Peressuti, impegnato nella lotta antifasci-
sta prosegue da solo l’attività dello studio, mentre Rogers, internato a Vevey, è condirettore del
“Bollettino del centro studi per l’edilizia” e insegna dapprima al campo universitario italiano di
Losanna e quindi alla Haute Ecole d’Architecture di Ginevra
1945 - muore Banfi il 10 Aprile mentre Belgiojoso viene liberato il 5 Maggio dalle truppe america-
ne;
lo studio riprende l’attività, confermando, in memoria di Banfi la sigla BBPR; 
Belgiojoso, Peressuti e Rogers divengono soci del MSA
1946/48 - divengono soci dell’INU e collaborano alla redazione del Piano Regolatore di Milano
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19/ - Rogers collabora a numerose riviste, tra cui “Rassegna d’architettu-
ra”, “L’albergo in Italia”, “L’ambrosiano”, “Domus”, “Casabella”
19/7 - Rogers è direttore della rivista “Domus”
197 - Rogers è membro del Concil dei CIAM alla cui riorganizzazione collabo-
ra intensamente; inoltre è membro del comitato per la progettazione della sede 
Parigina dell’UNESCO; è consulente dell’ONU e con Peressuti della CECA
1947/50 - Belgiojoso, Peressuti e Rogers dirigono la collana “Architetti del movimento moderno”
1948 - Rogers insegna alla scuola estiva dei CIAM a Londra
1949 - Rogers insegna all’Architectural Association School; Belgiojoso consegue la libera docenza 
in Arch. degli Interni, arredamento e decorazione e insegna questa disciplina fino all-anno accade-
mico 1953/54
1950/52 - Peressuti insegna all-Architectural Association School a Londra
1952 - Peressuti insegna al Massachusetts Institute of Technology
1952/57 - Rogers è condirettore della scuola estiva dei CIAM a Venezia
1952/62 - Rogers è incaricato di Caratteri stilistici alla Facoltà di Architettura di Milano; nel -62 è
incaricato di Elementi di Composizione
1953/59 - Peressuti insegna alla Princeton University
1953/54 - Belgiojoso consegue la libera docenza in Architettura degli Interni all-Istituto Universita-
rio di Architettura di Venezia
1953/65 - Rogers è direttore di “Casabella” al cui prestigioso nome affianca il 
programmatico titolo “Continuità”
1954 - Rogers insegna all’Università di Harvard
1955 - Peressuti riceve negli Stati Uniti la libera docenza in Architettura e Composizione
architettonica
195/3 - Rogers è insignito del titolo di membro di numerose associazioni, tra 
cui l’Accademia Nazionale di San Luca, The American Institute of Architects, 
The World Academy of Art and Science e The Royal Institute of British Archi-
tects
1958 - Belgiojoso è membro della Royal Society of Arts di Londra
1959 - Rogers insegna all’Università di Berkeley e in altre università europee e americane, nonché
cinesi; Belgiojoso diviene ordinario di Decorazione
1960 - Belgiojoso è membro dell’Accademia nazionale di San Luca; diviene ordinario di Caratteri
distributivi all’Università di Venezia
1962 - Belgiojoso diventa presidente della commissione tecnica del Piano intercomunale milanese
1963/67 - Belgiojoso, trasferitosi alla Facoltà di Architettura di Milano, consegue la cattedra di
Composizione architettonica; è direttore dell-Istituto di Composizione
1964 - Rogers è direttore dell’Istituto di Umanistica nella Facoltà di Architettura milanese
1965 - Maria Luisa Barbiano di Belgiojoso, figlia di Lodovico e laurata nel 1964 in Architettura al
Politecnico di Milano, collabora in modo qualificato all’attività dello Studio BBPR; dal 1980
intraprende l’attività professionale indipendente
1968 - Peressuti insegna alla University of Illinois
199, 7 novembre - Rogers muore a Gardone
1970 - collabora da quest’anno all’attività dello Studio Alberico Barbiano di Belgiojoso, figlio di
Lodovico e laureato alla Facoltà di Architettura del Politecnico di Milano nel 1963;
1973 - Alberico Barbiano di Belgiojoso diventa contitolare dello Studio BBPR
1976, 3 maggio - Peressuti muore a Milano
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1988 - Belgiojoso Lodovico è membro della American Institute of Architect
1993 - Belgiojoso riceve il premio Antonio Feltrinelli dell-Accademia Nazionale dei Lincei e nume-
rosi premi letterari per la pubblicazione di raccolte di poesie (tra cui “Il cervo d’oro” nel 1960 e il 
Premio “Brianza” nel 1993)




scritti di Ernesto 
Nathan Rogers: 
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- Considerazioni sull’architettura moderna, dattiloscritto, 1931, in A.A.V.V., Ernesto 
Nathan Rogers: testimonianze e studi, Quaderni del Dipartimento di Progettazione 
dell’Architettura del Politecnico di Milano, n. 15, CittàStudi, Milano 1993, pp. 123-
129. 
Le Arti Plastiche: 
- Elementi moderni da costruzione. Il vetro, 1 aprile 1931, p. 1. 
- Mostre milanesi, in Ibid. p. 2. 
- Un giardino italiano moderno, 1 maggio 1931, p. 2. 
- Mostre milanesi, in Ibid. 
- Architettura di interni, 16 maggio 1931, pp. 1-2. 
- Mostre milanesi, in Ibid. 
- L’architettura moderna secondo Bruno Taut, 16 agosto 1931, p. 1. 
- Un uomo: tre navi, 16 settembre 1931, p. 2. 
- I problemi dell’architettura moderna. I. La casa, 16 dicembre 1931, p. 1. 
- Organismi architettonci moderni, 1 febbraio 1932, p. 1. 
- Mostre milanesi, in Ibid., p. 2. 
L’Italia letteraria: 
- Gli architetti di tutto il mondo a congresso, 24 settembre 1933, p. 1. 
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Quadrante: 
- Un programma d’architettura, n. 1, maggio 1933, pp. 5-6 (insieme a P. Bottoni, 
M. Cereghini, L. Figini, G. Frette, E. A. Griffini, P. Lingeri, G. P. Pollini, G. L. Banfi, L. 
Belgiojoso, E. Peressutti). 
- La formazione dell’architetto, n. 6, ottobre 1933, p. 30 e p. 33. 
- Significato della decorazione nell’architettura, n. 7, novembre 1933, p. 16 sgg. 
- Corsivo N. 89, n. 9, gennaio 1934, p. 18 (con i BBPR). 
- La città corporativa, n. 10, febbraio 1934, p. 25 (insieme a G. Ciocca). 
- Corsivo N. 112, n. 11, marzo 1934, pp. 20-21 (con i BBPR). 
- Relazione al progetto del Palazzo del Littorio, n. 16-17, agosto-settembre 1934, 
pp. 13-35 (insieme a G. L. Banfi, L. Belgiojoso, A. Danusso, L. Figini, E. Peressutti, 
G. Pollini). 
- Il fatto esposizione, n. 26, giugno 1935, p. 32 (con i BBPR). 
- Urbanistica corporativa, n. 29, settembre 1935, p. 20 e p. 23 (con i BBPR). 
- Corsivo N. 142, n. 19, novembre 1935, p. 9 (con i BBPR). 
- La Casa del Fascio di Caravaggio, n. 20, dicembre 1935, pp. 18-19 (insieme a G. 
L. Banfi e E. Peressutti). 
Stile, (con i BBPR), Editoriale Domus, Milano 1936. 
Rassegna di Architettura: 
- Una villa nella Venezia Giulia, giugno 1936, pp. 200-201 (insieme a G. L. Banfi e E. 
Peressutti). 
- Piano regionale della Valle d’Aosta, fascicolo 4, aprile 1938, pp. 153-184 (dire-
zione: A. Olivetti; E. N. R. insieme a L. Figini, G. Pollini, G. L. Banfi, E. Peressutti, L. 
Belgiojoso, P. Bottoni; collaboratori: R. Zveteremich, I. Lauro). 
Valori Primordiali: 
- Per una valutazione primordiale dell’attuale architettura, 1938, pp. 148-149. 
L’Albergo in Italia: 
- Costruire o rabberciare?, n. 2, marzo-aprile 1938, pp. 69-78. 
- Alberghi-rifugio premiati ai Littoriali dell’arte dell’anno XVI, n. 3, maggio-giugno 
1938,pp. 149-159. 
Tempo: 
- Il dramma della città, n. 26, Roma, 23 novembre 1939, pp. 9-15 (E.N.R. in anoni-
mato, insieme a G. L. Banfi, L. Belgiojoso, E. Peressutti). 
- La città in cura, n. 27, Roma, 30 novembre 1939, pp. 13-19 (E.N.R. in anonimato, 
insieme a G. L. Banfi, L. Belgiojoso, E. Peressutti). 
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Domus: 
- Problemi: arte e pubblico, n. 103, luglio 1936, pp. 2-6. 
- Confessioni di un anonimo del XX secolo. 1° Presentazione dell’Anonimo, n. 158, 
febbraio 1941, p. 45. 
- Confessioni di un anonimo del XX secolo. 2° Le coordinate dell’Anonimo, n. 159, 
marzo 1941, p. 67. 
- Confessioni di un anonimo del XX secolo. 3° L’Anonimo e la folla, n. 160, aprile 
1941, p. 67. 
- Confessioni di un anonimo del XX secolo. 4° I Confini dell’Anonimo, n. 161, mag-
gio 1941, p. 69. 
- Confessioni di un anonimo del XX secolo. 5° L’Anonimo nel tempo, n. 162, giugno 
1941, p. 69. 
- Confessioni di un anonimo del XX secolo. 6° I Sogni dell’Anonimo, n. 164, agosto 
1941, p. 31. 
- Confessioni di un anonimo del XX secolo. 7° Responsabilità dell’Anonimo, n. 167, 
novembre 1941, p. 17. 
- Confessioni di un anonimo del XX secolo. 8° La personalità dell’Anonimo, n. 170, 
febbraio 1942, p. 94. 
- Confessioni di un anonimo del XX secolo. 9° La casa dell’Anonimo, n. 176, agosto 
1942, p. 333. 
- Programma: Domus, la casa dell’uomo, n. 205, gennaio 1946, pp. 2-3. 
- Uomini senza casa, n. 206, febbraio 1946, p. 2. 
- La casa dei popoli: il concorso dell’O.N.U., n. 207, marzo 1946, pp. 2-5. 
- Due Leonardi e l’architettura, n. 208, aprile 1946, pp. 2-3. 
- Veranda in una loggia antica, in Ibid., pp. 26-27 (con i BBPR). 
- Casa reale e casa ideale, n. 209, maggio 1946, p. 2. 
- Lettera aperta al Presidente della Repubblica Italiana. (Lo Stato dell’Arte), n. 210, 
giugno 1946, pp. 2-3. 
- Problemi: Il pittoresco, in Ibid., p. 17. 
- La libreria Cantoni, in Ibid., pp. 26-27 (con i BBPR). 
- Divagazioni attorno a una mostra d’arredamento, n. 211, luglio 1946, p. 6. 
- Problemi: l’ornato, in Ibid., p. 17. 
- La casa degli artisti, n. 212, agosto 1946, p. 2. 
- Problemi: la deformazione, in Ibid., p. 23. 
- Per gli studenti d’architettura, n. 213, settembre 1946, p. 2. 
- Problemi: la tecnica, in Ibid., p. 22. 
- Arte, materia prima, n. 214, ottobre 1946, pp. 2-3. 
- Problemi: la moda, in Ibid., p. 23. 
- Ricostruzione: dall’oggetto d’uso alla città, Conferenza tenuta a Zurigo il 3 novem-
bre 1946 per invito dello Schweizerischer Werkbund, n. 215, novembre 1946, pp. 
2-5. 
- Problemi: la retorica, in Ibid., p. 28. 
- Elogio della tendenza, n. 216, dicembre 1946, pp. 2-3. 
- Nota ai lettori, n. 217, gennaio 1947, p. 1. 
- Consacrazione d’un architetto, n. 218, aprile 1947, pp. 1-4. 
- Domus contro Roma?, n. 219, maggio 1947, p. 1. 
- Architettura educatrice, n. 220, giugno 1947, p. 1. 
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- Esperienza dell’ottava Triennale, n. 221, luglio 1947, pp. 47-50. 
- Apologo, n. 222, settembre 1947, p. 1. 
- Elementi d’arredamento pubblico e privato, in Ibid., pp. 85-91 (con i BBPR). 
- Saluto, n. 223, ottobre 1947, p. 39. 
- Un architetto per sé, n. 326, gennaio 1957, pp. 21-29. 
L’Unità Europea: 
- Architettura senza confini, n. 12, 1945. 
- America e Europa - architettura organica, 1945. 
Costruzioni-Casabella: 
- Il piano A. R. La descrizione del piano, n. 194, settembre 1946, pp. 4-18 (insieme 
a F. Albini, L. Belgiojoso, P. Bottoni, E. Cerutti, I. Gardella, G. Mucchi, G. Palanti, E. 
Peressutti, M. Pucci, A. Putelli). 
Casabella-continuità: 
- Continuità, n. 199, dicembre-gennaio 1953-’54, pp. 2-3. 
- Pretesti per una critica non formalistica, n. 200, febbraio-marzo 1954, pp. 1-3. 
- Polemica per una polemica, n. 201, maggio-giugno 1954, pp. 1-4. 
- Lettere al direttore - risposta ad una lettera di Max Bill, in Ibid., p. ii. 
- Ambrogio Annoni, 1882-1954, In Ibid., p. iv. 
- Auguste Perret, il costruttore, in Ibid., pp. 21-23. 
- Una stazione di servizio, in Ibid., (con i BBPR). 
- Le responsabilità verso la tradizione, n. 202, agosto-settembre 1954, pp. 1-3. 
- Appello!, n. 203, novembre-dicembre 1954, pp. 2-3. 
- Il labirinto dei ragazzi, in Ibid., pp. 50-54. 
- Le preesistenze ambientali e i temi pratici contemporanei, n. 204, febbraio-marzo 
1955, pp. 3-6. 
- Dialogo con i tecnici, n. 205, aprile-magggio 1955, pp. 3-6. 
- Architettura e fotografia - Nota in memoria di Werner Bischof, in Ibid., pp. I-III. 
- La tradizione dell’architettura moderna italiana, introduzione al libro di G. E. Kidder 
Smith, 
L’Italia costruisce, Edizioni di Comunità, Milano 1955, pp. 9-14, poi in CbC, n. 206, 
luglio-agosto 1955, pp. 1-7. 
- Il metodo di Le Corbusier e la forma della ‘’Chapelle de Ronchamp’’, n. 207, set-
tembre-ottobre 1955, pp. 2-6. 
- Politica e architettura, n. 208, novembre-dicembre 1955, pp. 1-5. 
- Dibattito su alcuni argomenti morali dell’architettura, n. 209, gennaio-febbraio 
1956, pp. 1-4. 
- Discussione sulla valutazione storica dell’architettura e sulla misura umana, n. 
210, marzo-aprile-maggio 1956, pp. 2-7. 
- L’architettura moderna dopo la generazione dei Maestri, n. 211, giugno-luglio 
1956, pp. 1-5. 
- Un monumento da rispettare, n. 212, settembre-ottobre 1956, pp. 2-5. 
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- Proposte per il tema del prossimo Convegno dell’Istituto Nazionale di Urbanistica, 
213, novembre-dicembre 1956, pp. 1-3. 
- Dibattito sugli inserimenti nelle preesistenze ambientali, n. 214, febbraio-marzo 
1957, pp. 2-4. 
- Problematica di Mies van der Rohe, in Ibid., pp. 5-6. 
- Continuità o crisi?, n. 215, aprile-maggio 1957, pp. 3-4. 
- Ortodossia dell’eterodossia, n. 216, ottobre-novembre-dicembre 1957, pp. 2-4. 
- Quartiere residenziale in Comune di Cesate, in Ibid., p. 15 sgg. (insieme a F. Albini, 
Albricci, L. Belgiojoso, I. Gardella, E. Peressutti). 
- Nucleo residenziale operaio a Sesto San Giovanni, in Ibid., p. 36 sgg. (insieme a L. 
Belgiojoso e E. Peressutti). 
- Utilità e inutilità della Triennale, n. 217, gennaio-febbraio 1958, pp. 3-5. 
- Omaggio a Henry van de Velde, in Ibid., p. 6. 
- Architettura e costume, n. 218, marzo-aprile 1958, pp 3-6. 
- Il contributo italiano al prossimo convegno dell’U.I.A. a Mosca, n. 219, maggio-giu-
gno 1958, pp. 1-3. 
- Un’opera di Gropius e Tac nelle preesistenze ambientali di Atene, n. 220, luglio-
agosto-settembre 1958, p. 2 sgg. 
- All’Expo ‘58 il futuro (dell’architettura) non è cominciato, n. 221, ottobre-novembre 
1958, pp. 2-5. 
- Il padiglione italiano, in Ibid., p. 8 sgg. (insieme a L. Belgiojoso, A. De Carlo, I. Gar-
della, E. Peressutti, Perugini, L. Quaroni). 
- Nuovi uffici a Zaule dello studio BBPR, in Ibid., p. 36 sgg. 
- Il padiglione del Canadà alla Biennale di Venezia dello Studio BBPR, in Ibid., pp. 
40-43. 
- Il grande concorso internazionale di Toronto, n. 222, dicembre 1958, pp. 207. 
- Casabella, mensile, n. 223, gennaio 1959, pp. 1-2. 
- Sculture ambientate di Costantino Nivola, in Ibid., pp. 40-41. 
- Contrasti tra architettura e urbanistica, n. 224, febbraio 1959, pp. 1-2. 
- Preoccupiamoci della Triennale, n. 225, marzo 1959, p. 2. 
- Il dramma del Palazzo dell’UNESCO, n. 226, aprile 1959, p. 2 sgg. 
- L’ultimo incontro con Frank Lloyd Wright, n. 227, maggio 1959, pp. 3-6. 
- L’evoluzione dell’architettura - Risposta al custode dei frigidaires, n. 228, giugno 
1959, pp. 2-4. 
- Classicità di Mies van der Rohe, in Ibid., p. 5. 
- Architettura e strutturalismo, n. 229, luglio 1959, pp. 4-5.Per un dibattito costruttivo, 
n. 230, agosto 1959, pp. 2-5. 
- Il gusto al servizio della tecnica: due palazzi per uffici e abitazioni di Agostino Ago-
stini e Luigi Caccia Dominioni in corso Europa a Milano, in Ibid., p. 31. 
- Il Mezzogiorno, debito degli italiani, n. 231, settembre 1959, p. 3. 
- I CIAM al Museo, n. 232, ottobre 1959, pp. 2-3. 
- Tre problemi di ambientamento. La Torre Velasca a Milano, un edificio per uffici e 
appartamenti a Torino, Casa Lurani a Milano, in Ibid., pp. 4-27 (con i BBPR). 
- Attualità di Adolf Loos, n. 233, novembre 1959, p. 3. 
- Professionisti o mestieranti nelle nostre Scuole di Architettura?, n. 234, dicembre 
1959, pp. 2-3. 
- Casa Arosio nella pineta di Arenzano, in Ibid., p. 4 sgg. 
- Professori e studenti di architettura. Commento al Convegno di Napoli, n. 235, 
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gennaio 1960, pp. 2-3. 
- Traffico e cultura in un esempio milanese, n. 236, febbraio 1960, pp. 1-3. 
- Henry van de Velde o dell’evoluzione, n. 237, marzo 1960, pp. 3-9. 
- In memoria di Adriano Olivettti, in Ibid., p. 55. 
- Architetti laici per le chiese, n. 238, aprile 1960, p. 1. 
- Memoria e invenzione nel ‘’design’’. Conferenza scritta in occasione della ‘’World 
Design Conference in Japan’’, n. 239, maggio 1960, pp. 1-3. 
- E’ morto Marcello Piacentini, in Ibid. 
- Behrens, architetto tedesco, n. 240, giugno 1960, p. 3. 
- Prime impressioni alla XII Triennale, n. 241, luglio 1960, p. 1. 
- Architettura per il Medio Oriente, n. 242, agosto 1960, p. 1. 
- Dibattito sulla XII Triennale, n. 243, settembre 1960, pp. 3-9. 
- ‘’Casabella’’ per l’autonomia della cultura, n. 244, ottobre 1960, p. 3. 
- Dramma di una scuola, n. 245, novembre 1960. 
- Architettura... ‘’sostanza di cose sperate’’, n. 246, dicembre 1960, pp. 2-3. 
- Non si può fare a meno dell’architettura, n. 247, gennaio 1961, pp. 01. 
- Un edificio per uffici a Milano, in Ibid., pp. 2-3. 
- Lettere al Direttore, Commento alle ‘’Dichiarazioni sul CIAM’’ di J. L. Sert, W. Gro-
pius, Le Corbusier, S. Giedion, J. B. Bakema, in Ibid., p. 60. 
- Il dramma dell’Università italiana, n. 248, febbraio 1961, pp. 2-3. 
- In morte di Mario Labò, in Ibid., p. 4. 
- Case dall’alto e case dal basso, n. 249, marzo 1961, pp. 2-3. 
- Appunti sull’Inghilterra e l’Italia, n. 250, aprile 1961, pp. 1-2. 
- Il passo da fare, n. 251, maggio 1961, pp. 1-3. 
- Un errore nazionale, n. 252, giugno 1961, p. 3. 
- Presentazione, n. 253, luglio 1961, p. 1. 
- Architettura provvisoria, n. 254, agosto 1961, p. 1. 
- Problemi permanenti, n. 255, settembre 1961, p. 3. 
- Eero Saarinen. 1910-1961, in Ibid., p. 52. 
- Milano, coscienza della metropoli, n. 256, ottobre 1961, pp. 2-3. 
- Architettura assurda, n. 257, novembre 1961, p. 1. 
- Ragionamenti sull’architettura, n. 258, dicembre 1961, pp. 1-2. 
- Utopia della realtà, n. 259, gennaio 1962, p. 1. 
- Urbanistica disintegrata. S.O.S. per Trieste, n. 260, febbraio 1962, pp. 1-3. 
- Francia, costruzione nella distruzione, n. 261, marzo 1962, p. 1. 
- Russia, contenuto e forma, n. 262, aprile 1962, p. 3. 
- Ridimensionamento dell’architetto, n. 263, maggio 1962, p. 1. 
- Liberi professionsti e funzionari, n. 264, giugno 1962, p. 1. 
- Appunti sul fenomeno architettonico. I, n. 265, luglio 1962, p. 1. 
- Appunti sul fenomeno architettonico. II, n. 266, agosto 1962, pp. 1-3. 
- L’architetto dell’era atomica, n. 267, settembre 1962, pp. 1-2. 
- Testimonianza sugli architetti del Ventennio, n. 268, ottobre 1962, pp. 1-9. 
- Agonia della Triennale, n. 269, novembre 1962, pp. 1-2. 
- L’unità di Adriano Olivetti, n.270, dicembre 1962, pp. 1-9. 
- Gropius e il senso della storia, n. 271, gennaio 1963, pp. 1-2. 
- Talento a metro cubo, n. 272, febbraio 1963, pp. 2-3. 
- Studi per un deposito vetture della metropolitana milanese, in Ibid., pp. 32-36 (con 
i BBPR). 
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- Evoluzione della vita universitaria, n. 273, marzo 1963, pp. 2-3. 
- Il sogno ad occhi aperti di Le Corbusier, n. 274, aprile 1963, pp. 1-9. 
- Difesa del design, n. 275, maggio 1963, p. 1. 
- Gropius e il senso della storia. Dibattito, in Ibid., pp. I-II e 62. 
- Democrazia non mediocrazia, n. 276, giugno 1963, p. 1. 
- Progetti di architetti italiani. Introduzione, in Ibid., p. 13. 
- Le parti e l’insieme, n. 277, luglio 1963, p. 1. 
- Strumenti e non ‘’idola’’, n. 278, agosto 1963, p. 1. 
- Costruzioni della mafia e contro, n. 279, settembre 1963, pp. 2-3. 
- L’insegnamento della composizione architettonica, n. 280, ottobre 1963, p. 2 e p. 3. 
- Molte Americhe in una, n. 281, novembre 1963, pp. 1-3. 
- Necessità dell’immagine, n. 282, dicembre 1963, pp. 2-3. 
- Homo additus naturae, n. 283, gennaio 1964, pp. 2-3. 
- Creazione del paesaggio, n. 284, febbraio 1964, p. 1. 
- Note sull’Argentina, n. 285, marzo 1964, p. 3. 
- Italia al verde n. 286, aprile 1964, p. 1. 
- Elogio della architettura - Prolusione tenuta alla Facoltà d’Architettura del Politecni-
co di Milano il 4 aprile 1964, n. 287, maggio 1964, pp. 1-3. 
- Esperienza nella continuità, in Ibid., pp. 4-5. 
- Berlino ‘’provvisoria’’, n. 588, giugno 1964,p. 1. 
- Architetti senza complesso d’Edipo, n. 289, luglio 1964, p. 2. 
- La Triennale uscita dal coma, n. 290, agosto 1964, p. 1. 
- Metodo e tipologia, n. 291, settembre 1964, p. 1. 
- Villa sul lago, in Ibid. (con i BBPR). 
- I soliti farisei, n. 292, ottobre 1964, p. 1. 
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